

























































































































































































































































言葉が反復的に用いられる点から見ても、身の回りの現実に対する違和は、これまで指摘した親和性と並行して感じ取られるものとなっている。初期 作品で、とりわけこ 側面を体現している事物と考えられる は〈鏡〉 ある。 晩夏」におけるときとは異なり、 〈鏡〉は見る者の内面を忠実に映し出すものでも、あるいは近しい対話者としてでもなく、自身 ズレを生じさせる契機として描かれてい 場合 見受けられるのである。 『枝の祝日』の「退屈」で 、 「鏡 中で僕 髪 ／退屈のやうに伸び放態だ」
22というかたちで、自身の反映による異















































































































ろ新たな事象が見出されることへの詩人の関心が反復的に表されている点である。つまり、自 影像も含め、同一と思われていたものが別の様相を呈する機会へとつねに開かれ、それを詩として定着しているさま 想定す こと できるのである。十代の頃の作とされ 『黄蜂と花粉』中 「万華鏡序詩」
27はすでに、個々の像が描き出す事象の変化への関心を即物的
にあらわしたも だと考えら し、同詩集の「海 色調」
28










































































































































































脇もまた、竹中の詩につ ては「夢と現実とが混合 ているのでな」いと、簡潔ながら指摘してい ）
。スーラの絵の魅力は、あくま
でも隣接する「別個 色彩」 「激突」によって生じる「刺戟」に起因するとされるのであり、受容す 側は、個々 小さな筆触を〈融合〉させ のでは く、それらの関係からもたらされるその「刺戟」に感覚的に反応することで、自ら新たな色彩を生み出すこととなる。　
異なる色彩同士の関係という点では、補色のそれが代表的な





















































































































































































































































































































































































































































































































































実を捉えることが、神原にとっては何にもましてこの詩形式の目的として掲げられ い であるが、 「幸にして、今日カメラは、その正確さに於て 遥か 肉眼 ま つて居る」
64とす




















という最終的な診断が導き出されることとなるのだが ここには、擁護派たちが無批判的に前提としていたであろう〈芸術〉と〈美〉の同一視に対する、概念上の峻別の必要が唱えられるとともに すでに触れたように「軍艦」 いう作品を制作した近藤を標的としているともとれ 揶揄が読み取られる。　
詩形式としてのシネ・ポエムに対する擁護と批判を代表する
以上のような見解に対し、竹中郁自身の当時の考えはどうだったのかといえば、肯定的であるのは確かなのだが、神原とは幾分異なる見解を漏らしている。詩作品として 「紙上シネ・ポエム」を実現するにあたり、 「單にシナリオの尻切れとんぼのやうなのや、今までの行分け詩 簡 番號だけをくつつけて平然シネ・ポエムでござい 見せつけられ には閉口だ」
68
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の推奨する「 「映畫眼」的視覺から來る」ものだと つつ、 「竹中氏のものは必然に、かの大冩しと 溶暗 か稱す わづらはしき術語を棄てゝゐる。それは何處までもそ 自身として、文字を通して表現され且つ受け容られるものだ」
79との評価を与
えている。こ 指摘は、福田知子の見つけ出した未完の論考で折戸彫夫が指摘していた、言語と映像と 表現媒体上の峻別を喚起させるものとも える。折戸によ ば、 「單な 流動し、運動し、轉換する畫面と、言語のも 特殊性との間にある境界線は飛び越えることは出來な 」
80のだが、その差異は、とり
























































































































































































ラ・ラサ的な状態と 呼べるものへの憧憬があ ではないかと想定するのは容易い。 かしながら、 「きりん」終刊から四年後の時点で、 「わたくしは厳密 詩学に則る う 詩をつくれといってきたわけでは 、詩のような短い形を書くことに習熟しておくことが 少年期 は大切なことだ という立場ですすめてきた」と述懐しているように、児童詩への竹中のこだわりは、あくまでも言語表現上の「教育」を目的 していた点には留意 べきであろう
105。そしてこの指摘は同時に、自らの
詩作が「うろうろと」した足どりであったと え あくまでも「厳密な詩学」に則ろう する意志 下に されたものであることを密かに語っているとも捉えられる。　
詩における事象の取り扱いとは、畢竟、言葉 それと不可分



















































































は以前と同様の快適な瞬間を感得しうるのだとしても、わずかな会釈を交わすだけでまた擦れ違うことになるのではないか、と想像を進めるならば、単に再会への希望を帯びていると 思われた結語は俄に異なる相貌を呈しはじめる。このとき両者の出会いは、反復可能 映ると同時 、つねに初めてのもて経験さ うるものと なるのだ。　
そして、この束の間の擦れ違う「見知らぬ人」を、詩人が取
り扱うこととなる事象そ ものへと置き換えてみるならば、の詩は竹中の詩における感覚 核心を語 一つの寓話ともなりえていよ 。その感覚とは、 事象 の邂逅の一瞬において 「ここちよい風」を感じ取るものである一方で、そ 清新さを再び見出すためには、果 しない迂路を経ることが要請されるという点で、このうえなく峻厳なものであったのだ ひ まずは考えられるのである。　　
註










（一九三五年一〇月）初出。 『詩集成』五九三頁）を、 「闘牛の手が〔……〕 」は『象牙海岸』中の「殺さ る牛」の２（ 『全詩集』二〇八頁／ 詩集成』一六一頁）を、 「イナビカリのした〔……〕 」は「夏 夜」 （ 「文學」第三冊（ 九三二年九月）初出。 『詩集成』五六四─五六五 ）を指示していると思われるが、定かではない6　
たとえば杉山平一は、 「竹中郁の詩は前期においてはモダニズム、中期































30　『全詩集』二七二頁／『詩集成』二一三頁。31　『全詩集』二二六頁／『詩集成』一七六頁。32　竹中郁「贋サイゴオ（稻垣足穂の肖像） 」 、 「文藝汎論」第六巻第二号




くという、きわめて視覚的要素の強い作品が主流をなしている」と指摘しており（前掲、 『詩集』一四七頁） 、また清岡卓行は「晩夏」などの初期作品を引用しつつ そこに「鮮明な色彩。現実の情緒を増幅させるその明晰な反映。澄んだ光と影。意表をつく絵画的な連想による比喩。あるいはそれらのイメージの輪廓の生動」を見、 「視覚に優れた技法」でるとしている（前掲、二〇六頁） 。35　













象派』中央公論社、一九七二年 五一頁。なお、引用箇所の最後で続けられている三つの形容（ 「一層ふかく、一層かがやかしく 一層不可思議な」 ）は、ボードレールの散文詩「窓」 （一八六三年初出）にも順不同ながら用いられているのだが、関連の有無は定かではない。39　『全詩集』二四頁／『詩集成』二四頁。40　『全詩集』二五頁／『詩集成』二四─二五頁。41　『全詩集』二九頁／『詩集成』二六─二七頁。42　『全詩集』二一頁／『詩集成』二二頁。43　杉山平一「竹中郁の世界」 、 『全詩集』七一五頁。
44　『全詩集』二〇頁／ 詩集成 一 。45　『全詩集』二三頁／ 詩集成 三─二四頁。46　『全詩集』一七三頁／『 成』一三六 。47　『全詩集』二二九頁／『 成』 七八 。48　『全詩集』二三六頁／『詩集成』一八五 。49　シャルル・ボードレール「赤裸の心」 、 『ボードレール全集』第六巻、
阿部良雄訳、筑摩書房、一九九三年、四〇頁（強調は原著者） 。50　
シャルル・ボードレ ル 「現代生活 画家」 、 『ボードレール全 第四巻、
阿部良雄訳、筑摩書房、一九八七年、一四七頁（強調は原著者） 。51　『全詩集』二一七頁／『 成』一 七頁。52　『全詩集』一九一頁／『詩集成』一四九頁。53　『全詩集』一一二頁／『詩集成』八五頁。54　『全詩集』一四 ─一四二頁／『詩集成』一〇八─ 〇九 。55　福田、前掲、特に二○九─二二二頁を参照。
56　









年五月） 、 九一─九三頁 （この二篇は 「詩と詩論」 第一冊 （一九二八年九月） 、一四二─一四五頁にも再録） 。61　

























































































95　「近代風景」第三巻第五号（一九二八年五月号） 、九一─九二頁。96　『全詩集』一五四─一五六頁／『詩集成』一二〇─一二三頁。97　『全詩集』一四六─一五〇頁／『詩集成』一一二─一一六頁。98　「ラグビイ」は、タイトルに続き「アルチウル・オネガ作曲」とあるように、 アルチュール・オネゲル（一八九 ─一九五五年）作曲の「ラグビー
（交響的運動第二番） 」 （一九二八年）に着想を得て制作された詩であり、映画だけではなく、実は音楽との関連からも考察すべき作品である。　
ここで思い出されるのは、ブレーズ・サンドラールの「シベリア鉄道














一〇頁。104　『全詩集』六四八頁／『詩集成』五〇九頁。105　竹中郁「意見と経験」 、 「中央公論」一九七五年六月号、二二一頁（ 『詩
集』一二四頁。 『詩集』では「子供の詩 ついて」と改題） 。106　「雪」 （ 「ローズサークル」二月号（一九六七年一月）初出。 『全詩集』六九七頁／『詩集成』六八九頁）と題された戦後の詩では 雪を「天からの手紙だ」と書く「小学二年生の女児」に対して、 「巧すぎるじゃないか／しゃれすぎているじゃないか」と感じつつ、 「地面ばかりみて歩いている」大人には、 「天から手紙がくる」資格などないと断じている。107　ボードレール「現代生活の画家」 、前掲、一四五頁（強調は原著者） 。
108　
同前、一四三頁。
109　
同前、一四五頁。
110　
西脇、 掲、 『詩集』一四〇頁。
111　『全詩集』六三四頁／『詩集成』四五八頁。112　シャルル・ボードレール「通りすがりの
女ひと
に」 、 『ボードレール全集』
第一巻、阿部良雄訳、筑摩書房、一九八三年、一七九─一八〇頁。113　
稲垣、前掲、四八頁（ 『詩集』一四四頁） 。
